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Biennale et effervescence artistique au
Sénégal : conjonctions et passerelles
Résumé : La Biennale de Dakar, Dak’Art, est la seule manifestation d’art d’envergure
du continent africain et y joue un rôle essentiel. Née dans un lieu où la production
artistique foisonne, elle prolonge les objectifs formulés par Senghor (valorisation du
collectif, entrelacs de formes artistiques, investissement du hiératique). Composée
d’un In et d’un Off, sa structure même démantèle les divisions entre populairethéorique, accessible-obscur, autodidacte-formé, et invite ainsi à un dialogue
entre approches et gens. Divers artistes sénégalais procèdent de façon similaire,
brassant les concepts (oralité, signes, références culturelles, catégories), puisant
dans l’étendue du monde. Tout en se posant comme mémoire, ils nous convient à
interroger notre devenir au-delà des délimitations.
Arts, artistes sénégalais, Biennale de Dakar, Dak’Art 2006, entrecroisements, In et
Off, passerelles, populaire et théorique, questionnement, Senghor

La Biennale de Dakar

L

a Biennale de Dakar n’est pas le fruit du hasard. Née dans
un lieu où la production artistique foisonne, elle prolonge les
objectifs formulés par Senghor. Appelée Dak’Art, cette biennale
invite le public pendant un mois à parcourir la ville dans diverses
directions, ce qui lui permet de fréquenter des sites peu visités et de
découvrir des œuvres du continent et de la diaspora qui offrent de
nouvelles perspectives. Le fameux Festival des arts nègres, proposé
par Senghor en 1966, qui a eu le très grand mérite de rassembler
des artistes du monde entier pour célébrer et valoriser la vaste
production créative du continent africain, a joué un rôle essentiel
dans l’existence de cette biennale, même si elle a débuté 30 ans
après ce premier festival et a connu, tout au long des années, de
nombreuses restructurations. Confrontée à de sérieux problèmes,
tels que des contraintes financières, des subventions et des
exigences occidentales, ainsi que des infrastructures inadéquates,
l’administration de Dak’Art a dû réviser ses objectifs et lutter pour
faire appel aux spécialistes appropriés, contrôler son devenir. Elle a
Présence Francophone, no 70, 2008
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ainsi été appelée à travailler patiemment pour résoudre les difficultés
auxquelles elle a dû faire face, ce qui l’a amenée à proposer, audelà du chaos (par exemple, absence d’espaces, arrivée tardive
des œuvres et du catalogue), une expérience insolite, qui motive
le public à réfléchir aux déséquilibres mondiaux et investit dans des
approches innovatrices.
	Lorsqu’on analyse la biennale à la lumière des attentes et critères
occidentaux, elle perd une grande partie de sa force. Dak’Art offre
l’occasion d’observer non seulement des travaux peu connus,
mais aussi des perspectives qui reflètent la situation actuelle, en
insérant des concepts peu usuels pour rendre compte des défis
qui surgissent au quotidien. Alors qu’elle est avant tout l’expression
d’une réflexion esthétique, elle aborde aussi les questions politiques
dans lesquelles elle est prise. Comme la plupart des biennales ont
jusqu’à récemment exposé peu d’œuvres du continent africain,
Dak’Art a adopté une orientation particulière, pour rectifier ce
déséquilibre, privilégiant la production africaine. Ceci a contraint le
comité d’organisation à expliquer ce qu’il entend par art africain et
a abouti à de nombreuses définitions problématiques que Sylvain
Sankalé (président de la biennale de 2000) a soulevées dans ses
écrits et lors de débats publics. Il a indiqué à maintes reprises que
l’art africain ne peut pas être déterminé par des facteurs de race,
de citoyenneté ou par une quelconque affiliation socioculturelle
(voir l’essai de Sylvain Sankalé, « Regard sur l’art contemporain
au Sénégal », dans Falgayrettes-Leveau et Sankalé, 2006 : 43-60).
Pareille approche mène à de sérieuses impasses qui engendrent de
graves exclusions et en retour créent de dangereux partis pris. Par
exemple, il serait difficile de justifier l’inclusion ou l’exclusion d’un
citoyen français d’origine africaine qui n’a jamais vécu ou même
voyagé en Afrique, mais qui utilise les mêmes signes qu’un artiste
sénégalais ou malien et puise en une source créative similaire.
Abdelkébir Khatibi, écrivain et critique marocain qui a produit un
travail inestimable sur les arts du Maghreb et du Proche-Orient,
pense que l’artiste arabe est celui qui se perçoit comme tel. Il se peut
que la Biennale de Dakar en vienne à procéder de la sorte lorsque
l’art de l’Afrique subsaharienne aura eu suffisamment d’occasions
de participer aux expositions internationales. Cependant, il faut
aussi indiquer, en suivant les débats organisés par la biennale,
que c’est davantage le public qui est obsédé par ces questions.
Les organisateurs et autres spécialistes sont tout à fait conscients
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des dangers engendrés par les définitions étriquées. Dans une
période de changements et de déplacements continuels, Sylvain
Sankalé, Abdou Sylla (chercheur à l’Institut fondamental d’Afrique
noire), Yacouba Konate (commissaire général de la Dak’Art 2006) et
quelques autres ont mis en commun leurs préoccupations, afin de
ne pas réduire la biennale à des délimitations qui pourraient causer
d’indésirables rejets refermant l’événement sur lui-même au lieu de
l’ouvrir sur le monde. À la suite de sa participation à la biennale de
1996, Kacimi, peintre marocain (1942-2003), avait aussi réagi au
débat identitaire pour en évoquer d’autres dangers :
On veut parfois à tout prix être africain – et on oublie qu’on l’est déjà!
Même dans ce que j’apporte de nouveau, je suis Africain : je n’ai pas
à me forcer à l’être. Parfois aussi les artistes cèdent à un discours
dominant, plus politique qu’artistique : sous-développement,
identité, société… ces thèmes sont connus ; on ne peut d’ailleurs
les éviter : qu’on le veuille ou non, on est forcément dedans. Mais
en tant qu’artiste, par rapport à l’identité et à la tradition ancestrale
je ne suis pas obligé de n’être qu’un transmetteur d’idées : je veux
aussi être un inventeur d’idées. Nous devons nous exprimer,
inventer, au lieu de rester attachés aux pères, aux morts… Notre
art doit vivre […]. (1999 : 158-159)

Il rappelle que l’artiste puise son inspiration dans de nombreuses
sources pour apporter un regard novateur qui ne se limite à aucune
frontière.
	Abdelkébir Khatibi aborde d’autres problématiques d’importance
dans ses ouvrages. Il soulève la difficulté de définir avec précision
des termes tels qu’arts moderne et contemporain. Il démontre
qu’on n’y trouve pas nécessairement des distinctions limpides
et que les définitions données traduisent des expériences du
monde et des points de vue qui sont nés en Occident : « C’est
un fait indéniable, ce découpage historique, mais trop centré sur
l’expérience européenne et nord-américaine, il ne rend pas compte
suffisamment de l’invention de la modernité et du futur dans d’autres
aires de civilisation » (2001 : 7). L’usage de l’abstraction n’est pas un
concept récent dans des pays musulmans (l’art figuratif n’est pas
interdit, cependant découragé : « Le sujet d’islam n’est pas contre
l’image : il est circonspect quant à sa diffusion. L’image peut exister
rien qu’en elle-même, mais elle ne peut constituer un événement
socialement partagé, sinon dans des limites scrupuleusement
circonscrites » (Meddeb, 2006 : 124)), aussi n’est-il pas nouveau
dans des pays africains qui utilisent des signes enracinés dans
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d’anciennes pratiques. Il indique qu’« en tant qu’histoire du présent
(un présent toujours différé), la contemporanéité est une coexistence
de plusieurs types de civilisations, dont chacune est dotée d’un
passé plus ou moins ancien et vénérable, de puissance d’invention
et de conservation de son patrimoine » (Khatibi, 2001 : 7). Cet
argument est de poids pour la thématique traitée dans cet essai,
car il nous rappelle que de nombreuses civilisations ont eu leurs
propres approches et que certaines sont composées depuis la nuit
des temps d’éléments valorisés par des artistes contemporains en
Occident. Ainsi il en va du savoir géométrique qui favorise l’abstrait,
l’usage de signes, l’apport du rythme et de l’asymétrie. Alors que
l’artiste en Afrique a intégré des théories et des pratiques mises en
avant par l’Occident, il s’est intéressé à incorporer des éléments
culturels spécifiques, tout en puisant à de nombreuses sources,
entre-tissant des inventions et des philosophies dont le public n’est
souvent pas conscient et qui ne restent pas figées dans la tension
souvent réductrice entre tradition et modernité (les critiques ont
surexploité cette dualité qui fréquemment ne correspond pas à
ce qui se fait sur le terrain. Les artistes puisent à de nombreuses
traditions qui, elles, ont toujours été en mouvance, s’adaptant aux
nécessités, adhérant au présent, à une modernité qui n’est pas
systématiquement en rupture avec le passé).
	L’autre problème qui mérite d’être souligné est celui de créer en
Afrique des frontières entre les arts et les différentes catégories. Les
motifs se déplacent d’un art à un autre, d’un support à un autre : du
corps (tatouages, scarifications), ils se rencontrent sur une sculpture,
un tapis, un bijou, un habit et peuvent se référer à un proverbe ou à
un concept sacré. Au sein d’un même genre d’art (par exemple, la
peinture), les catégories faites sont souvent trompeuses – ce qui a
été démontré par V. Y. Mudimbe, qui explique que fréquemment l’art
africain ne peut pas être délimité à une catégorie, car il entrecroise
les approches. Il préfère le terme « courants » : « Il y a un mouvement
qui s’inspire de la tradition, un mouvement moderne et un art
populaire » (1994 : 161, ma traduction). Il évoque son intérêt pour
les créations qui entrelacent les formes, les styles et les genres,
travaillant au-delà de notions fixes :
De vastes rythmes, tendances et discontinuités, s’étendant d’une
période récente de rupture, qui a apporté de nouveaux types
d’imaginations artistiques. […] non en successions causales, mais en
de nouveaux débuts artistiques, en des déplacements d’inspiration
et ce que l’on peut appeler un système « architectonique » – un ordre


[There is a tradition-inspired trend, a modernist trend, and a popular art]
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sous-jacent qui rend compte de certaines similarités fondamentales
dans les styles régionaux étonnamment diversifiés, complexes et
conflictuels (ibid. : 155-156, ma traduction).

Apport de Senghor
	Revenons maintenant à la Biennale de Dakar. Ce n’est pas un
hasard si le Sénégal accueille cet événement et produit un art aussi
riche. Sidney Kasfir a observé dans ses écrits que les pays tels que
le Sénégal, le Zimbabwe, l’Afrique du Sud et le Kenya, qui n’ont pas
une longue tradition de production artistique, se sont investis bien
davantage dans les arts visuels contemporains. Ils paraissent plus
libres pour créer : le poids du passé ne les entrave pas. D’autre part,
il y a le rôle que Senghor, premier président de la République du
Sénégal, a joué et auquel j’ai fait allusion ci-dessus. Il est devenu
un mécène très important en encourageant et en soutenant les arts,
en particulier la peinture, une forme d’expression assez récente qui
n’était pas valorisée par la population. Comme dans de nombreux
pays, les artistes étaient souvent considérés comme des délinquants
aussi bien par la société que par leur famille. Dans ses écrits, Abdou
Sylla met en exergue les concepts de Senghor sur les arts visuels.
Dans « Senghor, les arts et les artistes », publié dans la revue
Afrik’Arts, Sylla attire l’attention sur la pensée du poète-président
et souligne les points suivants :
1) Les différentes formes artistiques sont étroitement liées les unes
aux autres ;
2) Ces différentes formes expriment une expérience collective : « toute
œuvre d’art est faite par tous et pour tous, avec participation de tous »
(Sylla, 2006 : 71) ;
3) L’art est fonctionnel et utilitaire : « Il répond à sa destination, c’està-dire au but pour lequel il a été fixé » (ibid.) ;
4) Il inscrit le passé, travaillant la mémoire collective ;
5) « [A]insi, toutes les formes d’art sont inséparables des activités
génériques de l’homme, notamment des techniques artisanales »
(ibid.) et représentent des forces religieuses et spirituelles qui se
trouvent enfouies en l’être.
[Broad rhythms, tendencies, and discontinuities extending from a recent period
of rupture that brought about new types of artistic imaginations. […] not in causal
successions but in new artistic thresholds, displacements of inspiration, and what we
may call an “architectonic” system–an underlying order that would account for some
basic similarities in the amazingly diverse, complex, and conflicting regional styles]
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	Dans la même revue, Souleymane Bachir Diagne nous rappelle
que Senghor a développé ses idées sur la Négritude d’une façon
tellement complexe qu’elles n’ont pas toujours été comprises.
Senghor estimait que l’art visuel permettait à l’artiste d’exprimer un
concept philosophique ou métaphysique – de capturer les forces
sous-jacentes qui circulent en l’être par le biais de formes, de lignes,
de couleurs et surtout par l’usage du rythme.
La preuve de la philosophie africaine, c’est l’art et, inversement, on
n’accède à la pleine intelligence des arts africains qu’en comprenant
la métaphysique dont ils procèdent. Cette métaphysique, pour la
présenter d’un mot, est celle du rythme au centre de la pensée et
de l’expérience africaines selon Senghor (2006 : 38).

Senghor a aussi mis sur pied l’École des arts de Dakar et a réuni
trois différentes personnalités : Iba Ndiaye, peintre sénégalais qui
avait été formé à Paris, Papa Ibra Tall, Sénégalais aussi, qui se
sentait proche des idées de la Négritude, et Pierre Lods, un Français
qui avait enseigné à l’école d’art de Poto-Poto à Brazzaville, où il
avait dirigé des ateliers pour promouvoir l’art congolais. Néanmoins,
même si Lods était opposé à la colonisation, sa position était
problématique. Il limitait l’expérience de l’artiste à une approche très
restreinte en estimant que celui-ci n’avait pas besoin d’une formation,
car elle pouvait détruire sa capacité innée à produire de l’art. Pour
lui, il ne fallait à l’artiste qu’un espace pour peindre et des matériaux
adéquats. Il est frappant de constater que Lods ne parvenait pas
à voir les retombées de telles positions. La collaboration entre
ces trois individus devint rapidement difficile. D’après divers
observateurs, l’école de Dakar a cependant développé un art dont
l’orientation était assez cohérente et unifiée, privilégiant le figuratif
et une certaine idéalisation du passé : « Sur le plan esthétique,
cette école s’est caractérisée par l’expression figurative et souvent
stylisée des thèmes liés au vécu passé ou présent des populations
sénégalaises » (Seck, 2006 : 15). Avec le temps, l’idée que l’art
devait remplir un but précis (dont celui d’illustrer les concepts de la
Négritude) a été jugée trop restrictive, car elle imposait aux arts des
notions bien étroites. Il convient cependant de garder à l’esprit le rôle
joué par Senghor dans la promotion, l’appréhension et la valorisation
des arts. Et il est peu probable, quelles que soient nos opinions à
ce sujet, que la biennale existerait ou posséderait certaines de ses
caractéristiques sans ses contributions.
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Dak’Art 2006
Afin de mieux comprendre la Dak’Art, penchons-nous à présent
sur la Biennale de 2006, dont l’organisation a légèrement divergé
des manifestations précédentes, fonctionnant de façon plus
performante. Pour la première fois, un commissaire général fut
choisi sur présentation de dossier. Yacouba Konate, spécialiste d’art
contemporain africain et professeur en Côte d’Ivoire, fut nommé et
travailla avec sept commissaires, chacun spécialiste d’une région
de l’Afrique ou de la diaspora. Ils cherchèrent soigneusement à
proposer un équilibre entre artistes inconnus et établis, entre formés
et autodidactes, entre hommes et femmes (même si ces dernières
étaient considérablement moins représentées que leurs confrères).
L’équipe décida également de resituer l’événement au centre de
Dakar (Musée de l’IFAN, Musée des combattants, Galerie nationale),
afin de permettre à la population de le suivre davantage, de visiter
les expositions, de participer aux débats (pour un certain nombre
d’années, l’événement avait eu lieu près de l’aéroport au Centre du
commerce extérieur du Sénégal (CICES), qui est l’espace de la foire
de Dakar). Alors que le manque d’espace approprié demeure un
problème aigu (il y a peu de galeries ou de musées), le centre-ville est
à la portée des établissements scolaires qui peuvent envoyer leurs
élèves parcourir la manifestation et découvrir les créations actuelles.
Il faut aussi ajouter que les commissaires ont soigneusement choisi
les productions numériques. En 2004, le commissaire de la Dak’Art
avait choisi bien trop d’œuvres numériques produites en dehors de
l’Afrique et dont les perspectives ne correspondaient aucunement
aux approches qui pouvaient intéresser les artistes du continent
africain. Ceci mettait l’accent sur les différences entre valeurs,
besoins et préoccupations. De sorte que cette organisation travailla
ardemment pour résoudre les difficultés qui s’étaient présentées
dans le passé. Son but était de mettre en avant un large éventail
de travaux pour représenter la diversité de styles, d’influences,
d’expériences et de coutumes rencontrés sur le terrain.
	Durant les dernières décennies, des critiques ont reproché
aux artistes du continent africain de reproduire des modèles dits
« occidentaux » sans les adapter à leurs besoins ou philosophies.
En même temps, la création exige un temps de tâtonnement pour
trouver le chemin adéquat, digérer les nouvelles technologies,
participer de façon significative au monde en perpétuelle mutation,
traduire avec pertinence les signes et concepts qui circulent parfois
de façon invisible, mais alimentent l’imaginaire des sociétés.
Published by CrossWorks, 2008
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Lors de la Biennale de 2004, l’excès de productions numériques
mal choisies avait soulevé de nombreuses controverses. Des
stages furent alors organisés avec des artistes du continent pour
réfléchir à cette problématique et trouver des solutions. Au-delà du
problème apparent, il y eut des contributions pertinentes, dont le
montage numérique de Michèle Magema, artiste de la République
démocratique du Congo, qui obtint, lors de cette Biennale 2004, le
premier prix du président de la République du Sénégal. La Biennale
de 2006 a proposé, comme il a déjà été suggéré, un large éventail
d’œuvres aux techniques et méthodes variées qui se retrouvent
dans l’étendue du monde, ne se limitant pas à une seule source ou
influence. Kacimi explique le phénomène en ces termes :
L’artiste marocain, arabe ou du tiers-monde en général doit parcourir
un chemin où s’interceptent le contemporain et le passé, le visible
et l’invisible (le mythe), le sous-développement et le vent de la
technologie, la dépendance et le droit d’être soi. Il se trouve à une
espèce de carrefour où l’interpellent les idées, les influences et les
contradictions de sa situation, de son époque. (1999 : 15)

	Les artistes trouvent leur matière dans les éléments qui façonnent
l’expérience actuelle et qui est faite d’épaisseurs variées. D’autre
part, comme l’art produit à travers l’Afrique demeure assez méconnu,
le public a besoin d’acquérir les outils nécessaires pour comprendre
sa force et en déterminer sa valeur. La vidéo de l’artiste algérien Adel
Abdessemed, intitulée God is Design (présentée lors de la Biennale
2006), illustre le besoin de connaître les problèmes auxquels
l’artiste fait allusion ainsi que les motifs culturels qui alimentent sa
production. Il entrecroise les trois religions qui ont joué un rôle central
au Maghreb et au Proche-Orient, soulignant ainsi leurs liens étroits.
La beauté des lignes, que l’artiste entrelace, évoque le travail du
tisserand où des motifs sont assemblés (entrelacs de fils à travers la
trame) pour exorciser le mal et circulent d’un objet à un autre, d’un
art à un autre – de l’architecture au bijou, en passant par la peinture,
le tatouage, la poterie. L’usage du noir et blanc ou de traits rappelle
le pouvoir de l’écrit, la calligraphie et son aspect sacré. Le public
devra déchiffrer un sens dans le labyrinthe de lignes, percevoir les
similarités qui lient les êtres entre eux, au-delà des différences, et
promouvoir la tolérance. En abordant les liens serrés entre ces trois
religions, l’artiste fait allusion au contexte actuel où le non-respect
des différences aboutit, au Proche-Orient, à des guerres qui enlèvent
la vie à d’innombrables innocents, créant de béantes blessures sur
le néant. Sans une connaissance approfondie de ces questions,
les références culturelles, historiques, sociopolitiques auxquelles
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/6
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l’œuvre renvoie ne sont pas perçues – elles sont même tout
simplement niées –, ce qui contribue à marginaliser davantage les
victimes d’un tel contexte, reproduisant le manque de discernement
de la communauté internationale.
	Une grande partie des œuvres sélectionnées pour la Dak’Art
2006 ont abordé la situation mondiale actuelle, en dénonçant
les destructions faites envers notre planète, l’épuisement de nos
ressources et de notre avenir. Dans un article publié dans la revue
Éthiopiques (Tissières, 2006), j’ai étudié les travaux de certains
artistes pour montrer comment ils abordent des problématiques
auxquelles on touche rarement en Occident puisqu’elles mettraient
en cause leurs stratégies politiques, dont le recours excessif à la
violence de la part de gouvernements qui prétendent promouvoir la
démocratie, les tortures inutiles envers les animaux et les effets de
la guerre contre le « terrorisme ». D’autres thèmes ont été également
soulevés : le pouvoir maintenu par les hommes sur les femmes, la
résurgence de la mémoire afin de surmonter le vide, les effets de la
pollution et du gaspillage. Divers matériaux ont été utilisés et, alors
que la plupart des productions étaient politiquement engagées,
elles étaient l’expression de concepts philosophiques et spirituels,
investissant avant tout une approche esthétique. Congo, l’ombre
de l’ombre d’Aimé Mpané, artiste de la République démocratique
du Congo, représente un homme fait de 4 652 allumettes qui est
penché au-dessus d’une tombe. La puissance de chaque muscle
contraste avec la grande fragilité du matériel employé. Aussi la
posture méditative de l’individu renvoie-t-elle aux nombreuses
violences perpétrées dans la région du Congo. Ce travail touche
le public sénégalais, car il est lui-même confronté à de multiples
difficultés de survie. Les œuvres d’Abdoulaye Konaté, Malien,
procèdent de façon similaire. La série Gris-Gris, sur coton, sans
châssis, présente des formes qui ressemblent à des os. Cette
évocation sur fond blanc résonne dans les profondeurs du passant
ou visiteur et perturbe. Elle exige que nous réfléchissions sur le
monde que nous avons créé et renvoie à l’atrocité des génocides
et des guerres. Safaa Erruas, Marocaine, expose un travail intitulé
Robe fait d’aiguilles et de gaze. Elle nous invite à un voyage intérieur
pour nous connecter aux souffrances du monde (aux guerres et à
ses blessures), transgresser les violences et la destruction. Ces
trois ouvrages sont représentatifs du champ que certains artistes
investissent. Ils incitent le public à faire face à ses responsabilités
en tant que citoyens sur une même planète, à solliciter une réflexion
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collective, pointant du doigt les abus afin de transgresser la présente
situation, recherchant des solutions. Ces productions empruntent
à de nombreuses formes d’art : oralité, systèmes scripturaires dont
les signes et la calligraphie, le tissage, la musique. Bien que ces
artistes aient pris d’autres trajectoires et ne soient plus habités
par les énoncés de la Négritude, on y retrouve chez eux certains
concepts avancés par Senghor : valeur d’une expérience collective,
quête métaphysique, entrecroisement de formes artistiques.
In et Off de la Biennale et force du populaire
En dehors de l’aspect officiel de la Biennale dénommé In, il y
a un Off qui n’a cessé de grandir au fil des événements. Celui-ci
est né d’initiatives individuelles : centres culturels, associations,
commerçants qui ouvrent leurs espaces afin de présenter des
artistes de leur choix. Alors que la qualité des expositions varie
grandement d’un site à un autre, elles permettent au public de
découvrir un large éventail de créations (poterie, design, teinture,
sculpture, gravure, dessin, peinture) – décloisonnant les catégories,
les classements, les appellations. La galerie du Village des Arts,
espace donné par le gouvernement aux artistes afin qu’ils puissent
travailler et échanger leurs idées, présente les productions de
ceux qui y travaillent ; d’autres lieux offrent l’occasion de montrer
des œuvres de jeunes artistes autodidactes qui n’ont pas eu les
mêmes privilèges. En 2004, Joe Ouakam, artiste connu, qui avait
été soutenu par Senghor, avait ouvert lors de la Biennale sa maison
au Plateau (centre de Dakar), exposant des créations d’enfants de
la rue et en particulier les photographies d’un jeune homme, Sada
Tangara, qui a lui-même vécu dans de telles conditions pendant
de nombreuses années. Il a passé plus d’une année avec l’aide
d’une ONG à témoigner de l’aridité de leur quotidien. L’événement,
qui n’était volontairement pas annoncé dans le catalogue de la
Biennale (qui informe sur le In et sur le Off), a été visité par un large
public de tous horizons. Et ce n’est pas seulement le sujet qui a
motivé un tel intérêt, mais aussi la qualité et la force des photos
prises. Celles-ci interpellent un temps de réflexion afin de mieux
saisir l’ampleur du combat mené chaque jour par ces enfants et
les dégâts engendrés par la précarité de leur existence. Abordant
des problèmes irrésolus créés par nos sociétés, elles pointent nos
failles. Abdoulaye Ndoye, artiste qui a longuement lutté pour établir
une compréhension de son travail, estime que ce genre d’exposition
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/6
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est problématique, car elle renforce la perspective de Senghor
sur l’art et met en avant la conception de Lods : l’art est inné chez
l’Africain et est l’expression d’une énergie interne à valoriser qui
n’a pas à être remise en question par une formation rigoureuse.
Alors qu’il soulève un point important, ce type d’exposition pourrait
aussi être perçu autrement puisque ses objectifs diffèrent et qu’il
n’est pas en compétition pour le même espace. Les photographies
nous convient à méditer sur le mode de vie que nous avons adopté
et sur les injustices créées, sur la vie de ceux qui vivent dans la
misère. Afin de nous sensibiliser à de telles problématiques, Tangara
manie avec soin un art qui a un effet immédiat sur le public, tout en
prenant soin d’écarter toute posture voyeuriste. Il n’exprime aucune
nostalgie pour le passé, n’idéalisant nullement ce qui aurait pu être
(selon le souhait de Lods), mais rappelle que ces jeunes garçons
de la rue ne sont plus considérés comme des êtres humains. La
puissance de la photographie, son impact sur le public permettent à
Tangara d’utiliser cet outil afin de légitimer leur existence, témoignant
d’instants difficiles, soulignant par l’usage du noir et blanc l’intensité
de leur combat. Il faut aussi rappeler que la population sénégalaise
apprécie depuis plus d’un siècle les portraits photographiques, car
non seulement ils fixent un moment dans le temps (travaillant comme
procédé mnémotechnique), mais aussi ils situent le sujet au sein
de l’époque moderne. Jewsiewicki écrit à ce sujet : « Dans l’univers
colonial et plus tard dans le moderne, l’identification mimétique
– d’abord la photo d’identité, puis le portrait peint – constitue un
discours sur la modernité et la place que l’on y occupe » (1999 : 17,
ma traduction). Le travail de Tangara mise sur toute la force de cette
forme artistique qui, elle, est facilement comprise par le public, afin
de dénoncer les contradictions et inepties de nos sociétés.
	De diverses façons, une grande partie de l’art exposé dans le cadre
du Off est davantage accessible au public que celui exposé dans
le In. Ceci apporte un équilibre à l’événement, comme la Biennale
englobe un large éventail de perspectives et de composants, entretissant les concepts et approches, refusant de se limiter à une seule
catégorie, voilant les définitions. Jewsiewicki observe que l’artiste
populaire congolais se préoccupe d’investir des sujets qui font partie
de l’imaginaire et de l’héritage culturel de la communauté : « Le
peintre populaire congolais négocie sa vision par rapport à la
mémoire commune et la conscience sociale. Il est un interprète et
[In the colonial universe and later in the modern one, mimetic identification–first
the photo I.D., then the painted portrait–constitutes a discourse on modernity and
the place one occupies in it]
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lorsqu’il réussit, c’est parce qu’il est parvenu à créer une image qui
montre ce que tout le monde connaît. » (ibid. : 21) Ceci vaut pour l’art
populaire sénégalais lorsqu’il idéalise un événement ou une figure
historique, apportant par ce biais un sentiment d’atemporalité, de
paix éternelle. Par exemple, le Sénégal est connu pour sa peinture
sous verre, provenance lointaine de la Turquie ou de la Syrie. Celle-ci
illustre des histoires du quotidien ou de saints tel Cheick Bamba qui
fonda Touba et joua un rôle important au Sénégal en devenant un
symbole de résistance à la colonisation. La population locale et les
étrangers sont attirés par ce genre de travail, car il est facilement
compris, rapportant des histoires du passé. Il est décoratif et illumine
l’existence par l’usage de couleurs brillantes, rappelant les valeurs
d’une trajectoire mystique. Ainsi, il remplit un rôle important qui est
aussi une dimension de l’art, en engageant avec clairvoyance un
large public très diversifié. Dans leur travail sur l’art populaire au
Sénégal, Allen et Mary Nooter Roberts précisent :
La peinture sous verre est peut-être la forme artistique la mieux
connue au Sénégal et occupe une place importante dans l’industrie
artistique contemporaine touristique. Le sous verre sénégalais
documente une histoire de résistance paisible et il continue à
subvertir l’histoire coloniale à travers ses puissantes références
hagiographiques, même lorsqu’il participe à former un imaginaire
occidental du Sénégal. (Roberts, 2003 : 85, ma traduction)

De nombreux commerçants exposent ce genre de travail et nous
rappellent ainsi sa fonction. Allen et Mary Roberts examinent dans
leur livre plusieurs autres formes d’art populaire trouvées à travers
le Sénégal. Ainsi, on retrouve de nombreux motifs et scènes peints
sur les façades des magasins, sur les bus (les artistes sont souvent
sollicités pour faire ce travail), sur les murs de la ville. Les auteurs
montrent l’importance de ce mode d’expression qui répond aux
besoins de la population du fait qu’il traite de problématiques puisées
dans le quotidien et lui propose des solutions.
	En incluant l’art populaire dans la Biennale, la population est
invitée à se sentir davantage connectée à l’événement. Et pour
ceux qui ne sont vraiment pas intéressés à l’art contemporain, ils
peuvent découvrir d’autres formes qui font également partie d’une
[The Congolese popular painter negotiates his vision in relation to common memory
and social consciousness. He is an interpreter, and when he is successful, it is
because he has managed to create an image that shows what everyone knows.]


[Glass paintings are perhaps the best-known Senegalese art form, and occupy an
important place in contemporary tourist art industries. Senegalese glass painting
documents a history of quiet resistance, and it continues to subvert colonial history
through its powerful hagiographic references, even as it participates in shaping a
Western imaginary of Senegal.]
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expérience artistique. Mudimbe nous rappelle que le pouvoir de l’art
populaire est fondé sur sa capacité à « allégoriser des perceptions
pleines de bon sens ; en un style formel naïf, il commente des
événements historiques de façon frappante, des problèmes sociaux
et des combats culturels d’ouvriers et de paysans » (1994 : 162, ma
traduction). Il ajoute :
[L]à où l’art moderne et celui d’inspiration traditionnelle reflètent
les plus hautes valeurs culturelles […], l’art populaire, produit
à la périphérie de cette même société, détecte, interprète et
occasionnellement défie de telles valeurs en brouillant leur explicité,
défiant leur discursivité et mettant en circulation de nouvelles
lectures d’événements fondateurs, de mythologies et d’injustices
sociales, ainsi que des représentations populaires d’une histoire
d’aliénation. (ibid.)

Ainsi, la présence de l’art populaire est cruciale, car celui-ci
voile les catégories et recentre explicitement des approches
marginalisées.
	Il a ainsi été démontré que cette Biennale remplit une fonction
unique. Elle brise les barrières entre catégories : populaire-théorique,
accessible-obscur, formé-autodidacte, connu-inconnu. En célébrant
des approches créatives novatrices, en embrassant une étendue
de formes, elle est l’expression d’une caractéristique fondamentale
de l’art : son continuel flux, honorant l’étendue de ses possibilités :
Si la « visualité » est un « système culturel » geertzien de procédés
interprétatifs formatif et productif variant d’une personne à l’autre
et d’une époque à l’autre […], et s’il y a « différents régimes de
visualité » peut-être même au sein de n’importe quelle société
comme dérivée d’une inexorable changeante « politique de
perception » […], alors l’étonnante diversité culturelle de l’Afrique
doit correspondre à une multiplicité de « visualités » distinctes […]
(Roberts, 2003 : 86, ma traduction).
[allegorize commonsense perceptions ; in naïve formal style, they comment vividly
on historical events, social issues, and the cultural struggles of working-class and
rural peoples]


[ [W]here modernist and tradition-inspired art reflect the highest cultural values
[…], popular art, made at the periphery of the same society, scans, interprets,
and occasionally defies such values by confusing their explicitness, challenging
their discursivity, and bringing into circulation new readings of founding events,
mythologies, and social injustices, as well as popular representations of a history
of alienation.]



[If visuality is a Geertzian “cultural system” of formative and productive interpretive
processes varying from people to people and time to time […], and if there are
“different regimes of visuality”, perhaps even within any given society as derived from
an inexorably changing “politics of sight” […], then the astounding cultural diversity
of Africa must be matched by a multiplicity of distinct visualities […] ]
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Et en plaçant côte à côte des perspectives différentes, l’art favorise
un dialogue entre concepts et gens. Un tel dialogue ne peut
qu’enrichir notre compréhension de la vie, nos errances à travers
les problèmes actuels que nous, humains, avons créés pour nousmêmes.
Artistes sénégalais : Ibrahima Niang, Souleymane Keïta,
Ibrahima Kébé
	Examinons à présent le travail de quelques artistes sénégalais
pour en souligner les convergences, en dégager les concepts et
établir des rapprochements avec les objectifs discutés ci-dessus.
Ibrahima Niang, dit Piniang, engage une réflexion sur notre avidité
à maîtriser les éléments de la nature, nos pulsions de domination
dans une ère technologique excessive où le gaspillage, la
surenchère de biens détruisent notre environnement, emportant
nos plus précieuses ressources. Formé dans les arts et la vidéo,
Piniang entremêle plusieurs formes : dessin, sculpture, numérique,
récupération. Dans Saka Wala Boutel, réalisé en 2005 et qui a fait
partie de la Biennale de 2006, il rapporte l’absurdité de nos choix
et dénonce les effets de la consommation irréfléchie, de la pollution
inutile. Grâce à un montage d’images, il nous raconte l’histoire de
l’eau, misant sur l’oralité, se substituant au griot pour dénoncer
nos actes. « [A]u début de l’humanité, c’est l’homme qui allait
chercher l’eau » (Dak’Art, 2006 : 266), entretenant avec la nature un
sentiment sacré et respectueux, conscient des enjeux de la survie.
Ses gestes quotidiens étaient tournés vers cette tâche : récolter
la pluie, chercher l’eau au puits, honorer les divinités afin d’éviter
les périodes de sécheresse. Mais, avec les développements
technologiques et la consommation, l’eau est devenue autrement
accessible et peu à peu, la bouteille en plastique apparaît, enfermant
le liquide vendu à un prix exorbitant. De plus, dans de nombreux
pays où les moyens économiques sont limités, où les poubelles ne
sont pas régulièrement ramassées, les habitants vivent entourés
de déchets qui s’amoncellent dans la rue et aux alentours des
habitations. Le montage d’images, sur le mode d’un dessin animé,
accentue la candeur et une approche poétique : les bouteilles se
plient, se compressent, se déplacent et sont ainsi associées à
des êtres humains – se substituant à leurs gestes pour pointer
leurs dysfonctionnements et l’absurdité des valeurs adoptées. Non
seulement notre milieu est pollué sans nécessité, mais aussi l’eau
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/6
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potable n’est accessible qu’à une élite. Le film, en traçant un parallèle
entre les temps passés où l’homme vivait en symbiose avec son
environnement et le présent où les êtres précipitent la destruction
de la planète, nous demande de prendre le temps de réfléchir à
la signification de nos actes et à notre manque de clairvoyance.
Par le biais de son travail, l’artiste investit le questionnement. En
se référant à un autre projet, l’artiste spécifie : « [L]’homme devient
un être dépendant, un consommateur d’horreur. Mon travail est
une série de réflexions sur l’homme […]. Le drame avec son lot de
désordre nous impose son univers de rupture, avec soi-même, avec
son environnement » (Niang, 2005). Ses réflexions sont cruciales,
car elles dénoncent tout haut ce que la population constate sans
savoir le formuler. D’ailleurs, l’accès à une eau de qualité devient
un problème grave pour l’humanité entière. Pour transmettre cette
préoccupation, l’artiste mêle les registres : traitant de la réalité, il mise
sur la force du rêve que le dessin animé et la poésie des images
véhiculent. Ainsi, son message est accessible à tous, laissant au
public le soin de tirer lui-même les conclusions appropriées – force
de la suggestion et du détour. Adonis, en parlant de son propre travail
poétique, évoque le besoin de dire ce qui n’est pas nécessairement
de l’ordre du visible, l’ensemble des constituants qui nous affectent
pour créer une meilleure société :
J’ai une œuvre qui tend à dépasser les détails, pour atteindre un
ensemble, faire voir le visible et l’invisible à la fois. Si je vois un
détail, l’essentiel c’est qu’on voit ce détail dans un tout, dans ses
rapports avec les autres parties du tout. […] Pour mieux voir une
branche dans un arbre, il faut voir l’arbre. […] Ce qui compte, ce
n’est pas seulement ce que je vois, c’est aussi ce que je ne vois
pas […]. (2004 : 49)

Piniang cherche à bousculer nos habitudes afin que nous agissions
prochainement, avant qu’il ne soit trop tard. Il le fait en nous
rappelant, sans asséner une vérité, que l’approche de l’un affecte
l’autre et que nos aveuglements vont nous étouffer. Il se tourne
vers nous, pour que nous agissions et cherchions une solution
rapidement en investissant une image poétisée.
	La peinture de Souleymane Keïta est connue depuis déjà
de nombreuses années, tant au Sénégal que sur la scène
internationale. Son travail témoigne de la vie, de la luminescence,
du scintillement, de l’énergie qui traverse la terre, aussi de la
fragilité de l’existence, des turbulences, de l’obscurité, de la mort. La
luminosité et les signes renvoient à l’expérience du désert, inscription
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par touches à saisir comme des traces sur le sable – lecture qui
exige la connaissance pour aller au-delà de la surface, dans les
profondeurs des sentiments, des sensations, du vécu. Courtisant
l’élan métaphysique (mouvement de la quête qui est toujours à
recommencer), les tableaux dévoilent aussi leur revers : le trouble,
le non-sens, la destruction dans lesquels le monde bascule à tout
instant. Les traits captent à la fois la beauté, l’agilité de la nature, de
la vie marine ou céleste, et sa très grande fragilité – dissémination
de plumes dans les cieux ou battements de nageoires dans les
profondeurs des océans. Les œuvres sur les sardines relèvent
les jeux de lumière, les reflets incandescents des fonds marins
où ces poissons, nourriture du pauvre, prennent ici des lueurs
bouleversantes, tout en renvoyant aux sardines qui frétillent dans
l’huile, au plaisir de les voir se dorer et de les déguster croquantes.
Étude des sardines 2 (1993) met l’accent sur la transparence des
poissons, leur vulnérabilité en traçant un parallèle aux plumes
délaissées. Le mouvement des traits capte la vie, aussi les pulsions
de destruction, la démesure. Derrière chaque scène se joue un
drame, reflet de nos fonctionnements et inepties. Car ces petits
poissons font aussi penser à la fragilité de leur existence, aux
méthodes actuelles de pêche où les grands bateaux écument les
océans, ne laissant rien aux pêcheurs sénégalais dont la majeure
partie utilise des pirogues.
	La toile Massacre de Tutsis inscrit la fissure, une trouée céleste
inquiétante et rappelle Macbeth qui, le meurtre commis, ne pourra
pas se défaire de la tache inscrite à jamais sur son corps. Des
références et des signes sont à déceler : une aile, des segments de
lignes, des grilles, des nuages, des plumes, une traînée, la biffure.
Et le cercle de la toile (Keïta a fréquemment utilisé un support rond)
reprend la forme du cosmos que les instruments de percussion
miment pour capter les sons qui traversent la terre et mener vers
la transe. Le support rond évoque également la force de l’oralité,
où le conteur est entouré de son public, en écho à la forme de la
terre et des planètes – inscription d’une sacralité (matrice d’où naît
la vie) sans début ni fin. Cet espace suscite l’éternité et motive
le tournoiement, la transe pour sortir de soi et atteindre d’autres
dimensions, exorciser la douleur. Massacre Tutsis, en reproduisant le
cercle du monde utilisé par le griot pour transmettre sa parole, est une
mise en scène qui exige l’écoute et sollicite un temps de réflexion.
En juxtaposant la profondeur et la surface, le visible et l’invisible, le
sens et l’absurde (trouée céleste sur le vide et sur le plein), la toile
https://crossworks.holycross.edu/pf/vol70/iss1/6
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dégage un sentiment de malaise : la capacité de destruction de l’être
humain, ses incapacités, ses pulsions. Le tableau est contemplation,
méditation sur une situation dramatique qui nous affecte tous. Keïta
se dit proche des pensées de Senghor : « Parlant très volontiers de
Senghor qu’il maintient comme un père spirituel, il revendique une
certaine négritude » (Crespin et Konate, 2000 : 25), il réfléchit sur
notre monde en se tournant vers des signes anciens, captant les
rythmes qui traversent notre planète, les vibrations qui nous habitent,
étudiant les jeux de lumière, reflets d’un monde intérieur, qui s’offrent
au quotidien. Toni Maraini, qui a beaucoup réfléchi et travaillé sur
les arts au Maroc et sur les inépuisables influences, approfondit
les significations qui s’enracinent dans de nombreuses cultures.
Elle aborde l’art qui se produit en Afrique avec minutie et démontre
les très nombreux entrecroisements, emprunts, modifications.
Elle s’attarde sur l’importance de la « brisure » dans la peinture
contemporaine marocaine pour interroger notre trajectoire, et son
observation vaut pour le travail de divers artistes sénégalais, dont
celui de Keïta. Pour elle, la peinture contemporaine au Maroc
tente de percer la primauté théologique de la surface bidimensionnelle
et de ses illusions miroitantes pour conquérir ainsi une nouvelle
épaisseur […]. Ainsi faisant, elle procède à une brisure métaphysique
dont la portée ne saurait être sous-estimée. Elle essaye en effet
de redéfinir l’ordre visuel convenu des codes traditionnels et de
donner vie à un autre lieu – ou pluralité de lieux – de perception
imaginaire. (Maraini, 1990 : 18)

Aussi y a-t-il un rapport entre les ouvrages de Keïta et l’écrit,
en particulier l’arabesque, dont Maraini a cerné la force avec
précision :
Apparemment simple, cet art est, dans l’esthétique islamique, un
tout complexe. Savante élaboration plastique d’une conception
synthétique du temps et de l’espace, du mouvement (linéaire,
ondulé, atomisé) de la vie dans son écoulement sans fin d’une
mise en ordre du chaos. La pensée repose sur la contemplation
d’une trame/tissu/grille de l’univers. Elle y exorcise le Néant.
(ibid. : 46-47)

Le peintre mise sur l’élégance et la légèreté des traits qui tentent de
s’envoler vers l’Ailleurs, questionnant notre monde troublé et violent.
Keïta fait circuler plusieurs traditions et procédés scripturaires pour
tenter de transgresser la réalité : calligraphies, musicalité auxquelles
la toile renvoie (forme de la toile, ondoiement des traits), signes
(qui ressemblent à des tatouages ou inscriptions trouvés à même
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le corps), traces d’écritures anciennes, langages de la nature (vent,
nuées, etc.) et qui rappellent les toiles de la période baroque (cieux
en mouvement pour reproduire l’agitation intérieure). À souligner
également : l’assemblage d’une multitude de traces en mémoire au
passé pour capter les pulsions, les vibrations dont parle Sankalé
dans son ouvrage sur l’artiste (1994), aussi les étiolements, les
excès et la fracture.
	Le tableau Scarifications se tourne vers l’apport de l’écriture, des
signes sur le corps qui protègent du mal en mémoire du passé pour
avancer et qui interrogent notre devenir. Culotte peule (exposée lors
de la Dak’Art 2006) se réfère à la vie nomade du Peul et questionne
son avenir dans un monde qui fonctionne à partir de critères qui
écartent de tels modes. Les terres qui lui sont accessibles sont
devenues un désert et il se trouve à laisser son bétail errer sur
les bords des grands-routes ou à l’intérieur même des villes. Son
savoir disparaît rapidement et ce qui reste survit comme reliques
d’un monde de plus en plus marginalisé et étouffé. En travaillant le
passé, en reprenant des signes qui ont nourri cette région, l’artiste
puise dans le savoir qui l’entoure et pose des questions essentielles.
Ses toiles, tout en étant abstraites, se réfèrent à une quantité de
signes, d’objets (peigne, habits, etc.) que la population reconnaît
comme siens – bribes en guise de réflexion.
	Ibrahima Kébé produit des scènes de vie du quotidien,
investissant le « figuratif » (ses représentations de figures humaines
sont stylisées ; l’artiste capte avant tout par le trait un sentiment, une
énergie, et non la ressemblance avec le réel). Proches de l’oralité,
les tableaux racontent des histoires en particulier de personnages
au visage et au cou allongés, aux corps étirés, en mouvement
à travers la ville, d’enfants pris par leurs jeux dans une cour de
préau, d’interactions entre membres d’une famille, de scènes de
quartier. En accentuant la verticalité du corps, l’élancement vers
le ciel, le peintre rapporte une dissociation entre esprit (l’éthéré) et
existence terrestre (dont les vanités, mesquineries, arrogances).
Les expressions des personnages fonctionnent comme un texte,
le corps, comme une page sur laquelle sont inscrits l’angoisse,
l’inquiétude, la mesure, le repli, la maîtrise, les soucis du quotidien,
les difficultés de communication. Y sont évoqués les traversées de
la vie, les expériences, les échecs et réussites – en mémoire au
vécu, à sa gestion, à la clairvoyance. Sur la toile, le corps se plie,
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réagit, se ploie en suivant le rythme du ressenti et des énergies
qui emportent ou rapportent la maîtrise, exprimant une palette
de sentiments : colère, soumission, effacement, indifférence,
résistance, douleur – stratégies de survie. La tête se dissocie,
s’élève au-delà du quotidien, s’érige en modèle pour surpasser
les difficultés inextricables, les imbroglios et inepties humaines,
courtisant la distance, le détachement, la mesure. Kacimi, peintre
cité précédemment, explique les raisons pour lesquelles il utilise
le corps dans sa peinture. Ses explications nous fournissent des
éclaircissements en ce qui concerne le travail de Kébé :
Le corps est une forme fluide, mobile, qui ignore l’inertie, la
stagnation, mais se meut dans le champ du tableau comme mon
propre corps se meut dans la vie, comme, sous mes yeux, d’autres
corps se meuvent dans le quotidien. Le corps est ici une forme, un
matériau. D’un tableau à l’autre, il vit différemment – il migre, ou
se transporte, d’un état à une situation. (1999 : 44)

Il permet de transmettre des émotions. Et en empruntant des
éléments du conte, la force de l’oralité qui investit la magie,
l’atemporalité, les renversements, le hiératique, le peintre propose
de transgresser les difficultés du quotidien et cultive la distance par
l’usage de l’humour.
	Les trois peintres présentés usent de techniques très différentes
et reflètent la richesse créative, le bouillonnement qui a lieu sur le
terrain, l’interrogation subtile, l’entrecroisement d’arts, ils reprennent
ce que Senghor valorisait dont les liens étroits entre arts (oralité,
musique, danse, écriture, peinture), le traitement de thèmes qui
touchent la collectivité se faisant mémoire d’un peuple pour avancer,
investissant le hiératique. Ils brassent les procédés, préconisant
l’accessibilité, ne se coupant pas de la population (même si une
grande partie de la population sénégalaise n’est pas portée vers la
peinture et ne sait point comment l’interpréter. Ceci est probablement
dû au fait qu’il y a peu de musées ou de galeries et que les gens
ont peu l’occasion de se familiariser avec ce langage). Passerelles
entre espaces, époques, genres, ils rendent les délimitations futiles
et sollicitent l’action pour modifier notre devenir.
	Dans un monde actuel où l’image est devenue problématique
(puissance de la manipulation, du monopole, du simulacre) et où
les politiciens s’en emparent pour asseoir leur pouvoir, l’artiste est
appelé à l’utiliser avec grand soin. Aussi, dans un pays marqué
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par l’islam où l’image n’est pas encouragée, les artistes sénégalais
sont-ils conscients des divers enjeux qu’elle engendre :
Au XXe siècle, cette tension de l’image entre sa réalisation et son
occultation a créé la déformation du canon et la réinvention de l’art
abstrait. […] Les derniers développements techniques ont intensifié
cette évolution. La télévision, le satellite, Internet, les caméras
numériques et les appareils de toutes sortes rendent disponibles,
pour quiconque, le doublement du réel par l’image et sa diffusion
instantanée. […] Et dans cet horizon nous nous trouvons aussi
spectateurs d’une nouvelle guerre – celle des images.
Face au déluge instantané de représentations qui illustrent l’offense
sadique et la régression barbare, nous demeurons toujours hantés
par la crainte de l’icône et par l’histoire de cette crainte, elle-même
tendue entre l’interdit et l’autorisé, le vide et le plein, le manque et
l’excès. (Meddeb, 2006 : 124-125)

Ces artistes travaillent en prenant en compte les abus et impacts
de l’image dans un présent sursaturé de visuel pour solliciter une
tout autre approche, hors des absolus et manipulations, avec
l’intention de motiver une méditation et une remise en question qui
déclenchent en chacun de nous des actions et une quête intérieure.
Ils le font en alliant les procédés et fondements, rassemblant les fils
qui sustentent l’imaginaire collectif et individuel et qui font autant
partie du populaire que d’autres formes artistiques, d’une mystique
musulmane soufie (importance de l’abstrait) que de pratiques
catholiques ou animistes (valorisation de l’icône ou du fétiche), et
qui rendent leurs productions et interrogations si puissantes, car hors
délimitations – ancrées dans l’immensité de la trame terrestre.
Hélène Tissières enseigne les littératures africaines de langue française à l’Université
du Texas à Austin. Auteur de Écritures en transhumance entre Maghreb et Afrique
subsaharienne (2007), elle s’intéresse aux liens entre arts et littératures en Afrique
et suit attentivement la Biennale de Dakar. En 2003-2005, elle a obtenu une bourse
Fulbright pour enseigner à l’Université Cheikh Anta Diop de Dakar.
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